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XVI. évf. 4. szám

Biró Vivien

A performansz vége?
Marina Abramovic performanszainak dokumentálása és 

popularizálása

Egy performanszról készített film (illetve egy rövid részlet) egy videomegosztó portálon közzétéve nagyon 
népszerű kulturális termékké válhat. De milyen új energiát hoz létre, mennyiben változtatja meg az életet? 
Hiszen a sokszorosítás által – például a filmes nézőpontok váltogatásával – csupán mesterséges aura áll elő, 
csak a kulturális hasznosítással és a piaci hozzáadott értékkel találkozunk, de nem az autentikus formával, 
amely révén a művészi eseménynek esélye lenne maximális intenzitással sugároznia a kivételes egyediséget. 
A filmmé változtatott performansz jól boldogul a művészeti szcénában és a szórakoztatóiparban, megtalálja 
a maga kulturális és gazdasági funkcióját. De van-e művészetként eleven funkciója? Írásomban ezekre  
a kérdésekre keresem a válaszokat, megvizsgálva Abramović performanszfilmkészítő tevékenységét a műfaj 
fogalmának változásán keresztül.

1. Marina Abramović: Grandmother of performance art1

A szerb származású performanszművész 1946-ban született Jugoszláviában, Belgrádban. Művészi karrierjét az 1970-
es évek elején kezdte. Korai performanszainak központi témája a lázadás, az ellenállás szigorú neveltetése és a titoi 
jugoszláv elnyomó rendszer ellen. Későbbi munkáiban viszont figyelme egyre inkább a performer és a közönsége 
kapcsolatára, a performansz során megjelenő reakciókra, a test és az elme határaira irányul. Életművének nagy része 
életrajzi ihletésű: performanszai Rosner Krisztina szerint „jól mesélt élettörténetet” (Rosner 2012) visznek színre. 
Készítésük során mindig igyekezett dokumentáció céljából az adott korszak technikai médiumait is felhasználni.

Korai, első alkotói korszakába (a kezdetektől 1975-ig) tartozó performanszai azonban gyakran maradtak 
dokumentálatlanul. Mary Richards (2010) szerint ez az 1960-as és az 1970-es évekre jellemző (performanszművészi) 
hozzáállás, amelynek praktikus és ideológiai okai is voltak: egyrészt drága lett volna olyan felszereléseket vásárolni, 
amelyek lehetővé teszik az akciók precíz dokumentálását, másrészt sok művész nem akart kommercionális művészeti 
tárgyakat (artefaktumokat) létrehozni, amelyek a kapitalista árukörforgás részévé válhattak volna. Abramović második, 
F. Uwe Laysiepenhez, művésznevén Ulay-hoz kötődő alkotói korszakában (1975-től 1988-ig) már sokkal tudatosabban 
rögzítik a munkáikat (például a The Lovers – The Great Wall Walk esetében dokumentumfilm készült a kapcsolatukat 
lezáró sétáról). Harmadik alkotói korszakát az 1988-as szakítástól számolják: ettől kezdve kiemelt szerepet kapnak  
a balkánt tematizáló munkák (lásd a Balkan Barouqe-ról [1. kép], a Luminosityről vagy akár a Dragon Heads-ről 
készült fotókat) és korábbi performanszainak újrajátszásai. Ekkor már nemcsak a dokumentáció az elsődleges 
cél: egyre fontosabb lesz a megtervezett, kameráknak is megfelelő, művészi célú rögzítés. A szakirodalom nem 
tart számon negyedik alkotói korszakot, én viszont 2005-től kezdve egy új, a popularizálásra kiemelt hangsúlyt 
fektető magatartással szembesültem, amely még nem volt jellemző a korábbi időszakokra. Abramović 
a performanszot egyre több emberhez kívánja eljuttatni, és ehhez felhasználja akár azokat a technikai 
lehetőségeket, újításokat is, amelyeket a hagyományos értelemben vett performanszhoz egyébként nem társítana  

1 A tengerentúli, Abramović-ról szóló diskurzusban gyakran illetik őt a „grandmother of performance art” jelzővel. Karen Wright: Marina 
Abramović: The grandmother of performance art on her ‘brand’, growing up behind the Iron Curtain, and protégé Lady Gaga, The 
Independent, 31 May 2014, http://www.independent.co.uk/news/people/profiles/marina-abramovi-the-grandmother-of-performance-
art-on-her-brand-growing-up-behind-the-iron-curtain-and-protg-lady-gaga-9449301.html (utolsó letöltés: 2015. VIII. 12.). 
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a nŽz! . A technikai lehet! sŽgek kiakn‡z‡s‡val modern, kšnnyen fogyaszthat— ãtermŽketÓ kap, amivel meg‡llja  
a helyŽt, s! t, ak‡r el! nyt is szerez a kultur‡lis termŽkek piac‡n.

1. kép 

Attilio Maranzano, Marina Abramović. Balkan Baroque. Performance-installáció, részlet2

êr‡somban nem k’v‡nok sem ‡ll‡st foglalni, sem feltŽrkŽpezni azt, hogy Abramovi" nŽpszer#s’t!  tevŽkenysŽge Žs  
a m#fajt—l val— elszakad‡sa a hozz‡Žrt! , m#vŽszi kšzšssŽgekben Žs a szakmai diskurzusban milyen fogadtat‡st kap Žs 
milyet Žrdemel. CŽlom az, hogy megpr—b‡ljak ‡tfog— kŽpet adni arr—l, hogy mikŽnt v‡ltoztat meg Žs tesz kšzšssŽgivŽ 
Žs nŽpszer#vŽ egy margin‡lis m#fajt a technika, a mŽdia, az internet felhaszn‡l‡sa, Žs hogyan lesz egy 1970-es Žvekben 
mŽg alig ismert szerb m#vŽszb! l 2014-re a sz‡z legbefoly‡sosabb m#vŽsz egyike (Silver 2014) (a TIME list‡ja szerint). 

2. SzemlŽleti keret

SzemlŽleti keretemet az a tendencia jelšli ki, hogy Ð ak‡rcsak az anyagi javak Ð a m#vŽszet is vŽg nŽlkŸl œjrahasznosul, hogy 
megfeleljen a piaci keresletnek. Jean Baudrillard ’rta le azt a tendenci‡t, hogy a m#vŽszetnek mŽg soha nem volt akkora 
sikere, mint manaps‡g (Baudrillard 1996). A ãperformansz vŽgeÓ kifejezŽsem nem apokaliptikus nŽzetet tŸkršz, hanem 
k’v‡ncsis‡got: vizsg‡lati t‡rgyamat a vŽg perspekt’v‡j‡ba helyezem, hogy l‡ssam, mi lesz bel! le. Sz—haszn‡latomban  
a ãvŽgÓ alakzata nem azt jelenti, hogy a m#vŽszet befejez! dštt, hanem annak a tudom‡sul vŽtelŽt, hogy a m#vŽszet  
a saj‡t form‡it kelti Žletre œjra Žs œjra, de ezt jšvedelmez! en teszi. A ãm#vŽszet vŽgeÓ nem tšrtŽnt meg, ãhelyette fŽktelenŸl 
terjed a kultur‡lis tœltermelŽsÓ (Lotringer 2009: 15), Žs tœlnšvekedik a m#vŽszet piaci, gazdas‡gi, kultur‡lis ŽrtŽke.

2 Forr‡s: https://culturalpolicyjournal.wordpress.com/past-issues/issue-no-6/balkan-epic/ (utols— letšltŽs: 2015. IX. 12.).
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3. AlapkŽrdŽsek

Főbb kérdéseim már a címben is körvonalazódnak: dokumentálás és popularizálódás. A dokumentáláshoz kötődve 
a központi kérdésem ez: lehetséges-e ugyanúgy performanszról beszélni akkor, amikor az eredetileg egyszeri, 
megismételhetetlen akció felvevődik, és egy technikai médium által újra és újra megnézhetővé, visszajátszhatóvá 
válik. Abramović a 2005-ös Seven easy pieces kapcsán mondta azt, hogy a performansz nem létezik videón: nem  
a videó(ra felvevés) a performansz megőrzése, hanem annak a múzeum vagy a galéria terében való újrajátszása jelenti 
az archiválást. De minek nevezhetjük azt, ha a performanszot és az újrajátszott performanszot előre megtervezetten, 
forgatókönyvvel, operatőri munkával, szerzői intencióknak megfelelően Abramović kérésére felveszik, és később 
esetleg egy nemzetközi filmfesztiválon is bemutatják? Videoművészetnek? Vagy a performansz technikai médiumok 
általi mediatizálódásáról van szó? Nyilvánvaló, hogy Abramović-ék filmkészítő tevékenységében egy teljesen új,  
a performansz világában eddig ismeretlen jelenséget azonosíthatunk. Jelen írásomban csak az archiválás lehetőségeit 
és a dokumentáláshoz kötődő popularizálást vizsgálom meg. 

További kérdéseim a popularizáláshoz kapcsolódnak. Abramović popularizálódó művészetét negyedik alkotói 
korszakának tartom. Kutatásom során azt tapasztaltam, hogy Abramović 2010-es, The Artist Is Present című munkájától 
(illetve az ezt megelőző népszerűsítő és előkészítő kampánytól és a három hónapos performanszról készült filmtől) 
tartják számon popularizálódó művészetét, én viszont úgy gondolom, hogy mindezt megelőzően a 2005-ös Seven easy 
pieces című reperformansz-sorozata volt a popularizálás első lépése. Ezt követte a közösségi oldalakon való megjelenése 
és aktivitása, a Kickstarter-kampány elindítása a Marina Abramović Institute (MAI) létrehozásához, népszerűségének 
növekedése a divat- és a sztárvilágban (Givenchy, Lady Gaga, Jay-Z), továbbá az az ambíciója sem elhanyagolható, 
hogy a performanszait minél több emberhez kívánja eljuttatni. Abramović-nak tehát a performansz mibenlétéről való 
gondolkodásában állt be változás. Egyrészt a performanszot népszerűsítve munkásságát egyre nagyobb közönséghez 
juttatja el: egy marginális műfaj képviselőjeként egy szinte ismeretlen szerb művésznőből fokozatosan vált egyre 
népszerűbbé, a mai sajtódiskurzus alapján pedig joggal állítható, hogy sztárrá is. Másrészt folyamatosan keresi és 
meg is találja azokat az online és offline eszközöket, amelyek segítik művészetének popularizálódását. 

4. Performansz?

Peggy Phelan így vélekedik a performansz műfajáról 1993-ban: „a performansz a performer testét használja annak 
a kérdésnek/témának a felvetésére, hogy képtelenség kapcsolatot biztosítani a szubjektum és maga a test között 
[…] a performansz a testet hiányként jelöli” (Jones 1997: 13–14). A performance szó jelentése magyarul (egy szerep) 
eljátszása, (egy mű) előadása, véghezvitel, teljesítés. A kifejezést az 1960-as és az 1970-es években kialakult vizuális 
művészeti irányzatra használják, amelyben a performer3 saját testét használja fel témaként és médiumként, így saját 
teste lesz a performansz közvetítője. Ezt az elvet – ahogy a vele készült interjúkból is kiderül – maga Abramović is 
követi. A közvetítés a performansz műfaji követelményeinek megfelelően csak itt és most – hic et nunc – történhet 
meg: műalkotások, konkrét artefaktumok helyett események születnek, amelyek nem függetlenek sem a performertől, 
sem a befogadóktól. A performanszok „nagyon gyenge szálakkal kötődnek mind a történetmeséléshez, mind  
a hagyományos színészi vagy nézői szerepekhez és színházi fogalmakhoz”– fogalmazza meg Oroszlán Anikó (2010) 
az Apertúra oldalán megjelent cikkében.

Abramović szerint a performansz csak abban az esetben performansz, ha a közönség is jelen van. A közönségtől való függésről 
interjúkban is vall: „A közönség jelenléte nagyon fontos; a performansz nem jöhet létre az egyedüllétben; az nem lenne 
performansz” (Rosner 2012). Amelia Jones szerint a performansz kombinálja az anyagiságot és az időtartamiságot (time-based 
art), és rámutat arra, hogy a jelenlét mint olyan nem létezik. Csak az újrajátszás során lehet újra élővé tenni a performanszot, és 
Abramović a Seven easy piece-szel is jelezte ennek fontosságát. A reperformansszal aktiválja a feszültséget: azt a feszültséget, 
amely az „anyagi utáni vágyunk” és a „lehetetlenség, hogy ezt valaha is rögzíteni tudjuk” (Jones 2011: 5) között áll fenn.

3 Szintén az angol megfelelőből kiindulva: performer a performansz művelője, véghezvivője.
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Kutatásom kiindulópontja Marina Abramović Lips of Thomas4 című 1975-ös performanszának (lásd a 2. képet) 
2005-ös újrajátszása: reperformansza. „Nincs próba, előre megjósolt befejezés, nincs ismétlés” (Rosner 2012) – az 
idézett szövegrész a művésznő 1970-es, 1980-as évekbeli ars poeticaja, véleménye a performansz műfajáról. Hogyan 
jut el Abramović ettől a kezdeti performanszfogalomtól egészen addig, amíg a performansz és a reperformansz 
alapvetően már nemcsak az éppen akkor jelenlevő közönségnek szól, hanem (térszerkezet, megtervezettség, akár 
még a közvetített üzenet tekintetében) a kamera médiumának is?

2. kŽp 

Willem Peppler (1998): Lips of Thomas. Solomon R. Guggenheim Museum, New York Gift5

Abramović kezdeti látásmódja a műfajról a későbbiekben egy ponton megváltozik: próba még mindig nincs, mint 
ahogy előre megjósolt befejezés sem, viszont az ismétlés egyre inkább népszerű stratégia lett a performansz 
művészetében. Az ismétléssel, az újrajátszással Amelia Jones (1997) szerint két dolgot tanúsítunk: azt a vágyunkat, 
hogy bebiztosítsuk magunkat a jelenben a múlt ismerete által, és annak a paradoxonát, hogy a tudás alapja az 
ismétlés (az ismétlés pedig lehetővé teszi a tudás által a tudatosságot). Abramović reperformanszait többféle technikai 
eszköz segítségével is dokumentálja, így nemcsak megismétli őket, hanem lehetőséget ad a később akár többször 
is megtekinthető film, videó létrehozására. Az ismétlés fontosságára egy későbbi interjúban is rávilágít, így töri 
meg a korábbi ars poeticat: „Szükség van a performance megőrzésére, és ennek egyetlen érvényes módja az adott 
performatívum ismételt előadása” (Rosner 2012).

A művésznő a Lips of Thomas egy megújított, a megváltozott mediális környezethez alkalmazkodó, a felhasznált 
tárgyak és a cselekménysor tekintetében pedig az eredetivel közel azonos változatával a New York-i Solomon R. 
Guggenheim Múzeumban állt a közönség elé (lásd a 3. képet). A megváltozott mediális környezet alatt a technikai 
médium, vagyis a kamera (illetve kamerák) jelenlétét értem: kutatásom során igyekszem körüljárni a performansz 
során létrejövő atmoszféra közvetíthetőségének problémáját, a jelölő és a jelölt értelmezési lehetőségeit, 

4 Abramović Lips of Thomas címmel hivatkozik munkájára. A továbbiakban én is tartom magam ehhez az elnevezéshez, de az idézett 
és hivatkozott elírásokat (legtöbbször The Lips of Thomas, Thomas Lips) megtartom. MoMA (2010): Marina Abramovi! . Lips of Thomas. 
1975/2005. http://www.moma.org/explore/multimedia/audios/190/2000 (utolsó letöltés: 2014. XI. 03.)
5 Forrás: http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/5176 (utolsó letöltés: 2015. IX. 13.).
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továbbá kitérek a jelenlétélmény megtapasztalására és ezzel együtt az értelemadás, a reflexió nehézségeire is. 
A közvetíthetőség problémájával azért fontos foglalkozni, mert a 2005-ös reperformanszok elemzése már csak 
a filmen keresztül, tehát technikai médium által, közvetített formában lehetséges, és a performansz 1975-ös 
verziója (a technika akkori lehetőségei alapján) is csak fényképeken dokumentált, esetleg egy-két rövid, gifszerű 
videorészlet lelhető fel az interneten (például: Edson Gacias: Marina Abramovic & Sistema Circulat—rio). Abramović 
azzal, hogy a performanszot minél több emberhez kívánja eljuttatni, illetve a Seven easy pieces-ről készült film 
létrehozásával tulajdonképpen vállalta azt, hogy az ő szellemi és anyagi tulajdona az internetre felkerülve bárki 
számára elérhetővé váljon. Valaki azonban szerzői jogokra hivatkozva mégis letiltotta a Lips of Thomas-részletet. 
Hogyan lehet akkor arról beszélni, hogy a performanszot népszerűsíteni szeretné és minél több emberhez kívánja 
eljuttatni, ha nem engedi, hogy a munkája bárki számára elérhető legyen az egyik legnépszerűbb közösségi és 
videomegosztó oldalon?

3. kŽp 

Marina Abramović: Seven Easy Pieces: Lips of Thomas, rŽszlet. Rendezte: Babette Mangolte. 06:10

Itt tudom összekapcsolni a dokumentálásról és a popularizálásról szóló kérdéseimet: Abramović ambíciójából kiindulva 
arra gondolhatunk, hogy azért dokumentál, tehát azért hoz létre fotókat, videoanyagot, filmet, hogy népszerűvé 
váljon a munkája, így a dokumentálás a népszerűsítésnek van alárendelve, de ennél természetesebben árnyaltabb 
a kép. A folytatásban ezeket az elemeket vizsgálom meg.

5. Az 1975-ös Lips of Thomas versus a 2005-ös Lips of Thomas

A Lips of Thomas Abramović saját bevallása szerint a legkomplikáltabb performansza. Szimbólumok, illetve ezek 
keveredése történik meg az akció során, és az eredetihez képest pedig olyan új elemek jelennek meg, mint a piros 
fűzős bakancs, amelyben a kínai nagy falon sétált, és a bot, amit használt az Ulayjal való szakítás alkalmával (youtube.
com 2014), a katonai sapka a vörös csillaggal, amely az édesanyjáé volt a II. világháború idején, vagy az orosz nyelvű 
énekelt imádság, a Slavic soul.
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6. A nŽpszer! s’tŽs szolg‡lat‡ban

6.1. Egyszer! , kšnnyen befogadhat— ‡br‡zol‡s

Marla Carlson a Lips of Thomas-r—l sz—l— ’r‡s‡ban egy lehetsŽges ŽrtelmezŽsi utat k’n‡l az olvas—nak, hiszen  
a performansz sor‡n megjelen!  t‡rgyakat Žs cselekvŽseket elhelyezi egy kultur‡lis utal‡srendszerben: keresztŽnysŽgr! l, 
ortodoxi‡r—l, kommunizmusr—l ’r, illetve az ezeket az ideol—gi‡kat el! h’v— jelekr! l. Amikor ŽrzŽkeljŸk ezeket a kultur‡lis 
jeleket, akkor egyrŽszt a jelenlŽtŽlmŽnyŸnk szorul h‡ttŽrbe: a jeleket tudatos’tva, azokat beazonos’tva el! zetes 
tud‡sunk, szocializ‡ci—nk alapj‡n sokkal ink‡bb gondolkodunk, mint ‡tŽlŸnk. M‡srŽszt a performansz nŽzŽse sor‡n 
soha nem lehet teljes a reßexi—, hiszen sok olyan pillanat van, amikor nem gondolunk semmire, ‡tengedjŸk magunkat 
a hat‡snak, Žs magunkat elfeledve ŽljŸk ‡t a m" vŽszn! vel egyŸtt a f‡jdalmat, a b—dulatot, a k’nt (youtube.com 2006).6 

Az ‡tŽlŽs Žs a reßekt‡l‡s folyamata azonban nem v‡laszthat— el ilyen egyszer" en egym‡st—l, hiszen hol a reßexi— 
er! sšdik fel, hol a jelenlŽtŽlmŽny, hol pedig a kett!  eldšntetlensŽgbe, feszŸltsŽgbe kerŸl egym‡ssal (Rosner 2012). 
A jeleket Ð legyenek ezek vall‡si, gazdas‡gi, t‡rsadalomhoz, szubkultœr‡hoz vagy Žpp a tšmegkommunik‡ci—hoz 
Žs a mŽdi‡hoz kšthet! k Ð nem tudjuk Þgyelmen k’vŸl hagyni: mindenfŽle platformon jelen vannak az ŽletŸnkben, 
akkor is, ha sz‡ndŽkosan Žs konkrŽtan nem szembesŸlŸnk velŸk. Ez a be‡gyazotts‡g nehez’ti meg a performanszban 
megjelen’tett t‡rgyak Žs cselekvŽsek ŽrtelmezŽsŽt. Ha eltekintŸnk az elemzŽsekben is le’rt ŽrtelmezŽsekt! l, mŽg akkor 
is el kell t‡vol’tanunk magunkt—l a m" vŽszn! t, illetve a r—la meglŽv!  tud‡sunkat is, hiszen Abramovi# jelšl! kŽnt a maga 
Þzikai jelenlŽtŽben is jelent valamit, Žs nem csak szimbolikus utal‡srendszerkŽnt ŽrtelmezhetjŸk. (Abramovi# szerb 
sz‡rmaz‡sœ, dŽd-nagyb‡tyja ortodox p‡tri‡rka volt, emiatt joggal gondolhatjuk, hogy a mŽz Žs a bor egyŽrtelm" en az 
ortodox szertart‡sra utal Ð vagy mŽgsem ilyen egyŽrtelm" ?) De lehetsŽges-e ez a teljes elz‡rk—z‡s? Lehet-e az el! zetes 
tud‡sunkat nem felhaszn‡lva szemlŽlni a performanszot? TermŽszetesen nem. A performanszban megjelen’tett 
jelek egy eur—pai, mŽg ink‡bb egy kšzŽp- Žs kelet-eur—pai sz‡m‡ra hordozhatnak val—ban ŽrvŽnyes jelentŽseket, 
tov‡bb‡ annak, aki tiszt‡ban van a kommunista rezsim, a všršs kereszt, a katolikus Žs az ortodox kultœra jelkŽpeivel. 
Akinek mindez csak Žrdekes ãegzotikumÓ Žs nincs tapasztalata vagy az oral history ‡ltal ‡tadott tud‡sa pŽld‡ul  
a kommunizmusr—l, annak a megjelen’tett jelek nem hordoznak magukban komplex jelentŽst. Ez az egyszer" s’tett, 
egy-egy ikonikus jegyet kiemel!  storytelling teszi lehet! vŽ a kultœra Hollywood-szer"  ãmegismerŽsŽtÓ: ez a kšnnyebb 
megŽrtŽs, befogad‡s Žs eladhat‡s kulcsa. Ezt tartom a nŽpszer" s’tŽs egyik alapvet!  pontj‡nak a Lips of Thomas 
esetŽben.

6.2. KamerakezelŽs, forgat—kšnyv

El! szšr is vegyŸk sorra a 2005-šs Lips of Thomas ãreperformanszÓ kellŽkeit (youtube.com 2013): fehŽr h‡ttŽr, jŽgkereszt, 
egy szŽk, egy asztal fehŽr anyaggal leter’tve, az asztalon egy Ÿveg bor, egy Ÿveg mŽz, egy krist‡lypoh‡r, egy kan‡l, egy 
ostor, egy metron—m, a meztelen m" vŽszn! , a levetett cip! i, z‡szl—, sapka. Minden egyes kellŽk kŸlšn magyar‡zhat—, 
šnmag‡ban is Žrtelemmel b’r, Žs a performansz kezdete el! tt, teh‡t aktu‡lis felhaszn‡l‡suk el! tt is Žrtelmezhet! . 
Mi az, ami mŽg a performansz, illetve a kšzvet’tett helyzetben a vide— vŽgignŽzŽse el! tt eszŸnkbe jut a l‡tottakr—l? 
A fehŽr h‡ttŽr Ð tabula rasa Ð šnmag‡ban is a tisztas‡got, a steril anyagot jelen’ti meg, amelyre a kŽszŸl!  m"  majd 
fel’r—dhat; ebben az esetben ez az, ami el! tt megjelenhet a performansz. A vide—n l‡that— els!  t‡rgy a m‡r haszn‡lt 
bakancs a piros cip! f" z! kkel, egy hosszœ bot, Žs mellette egy jŽgtšmb sarka. Milyen elv‡r‡sokkal tekint a megjelen’tett 
t‡rgyakra a performanszot Žppen megtšrtŽnŽsŽben szemlŽl! , Žs milyenekkel a kšzvet’tŽst nŽz!  kšzšnsŽg? A cip! t 
fel fogj‡k venni, a botra t‡maszkodni fognak Ð mindkett!  esetŽben a hŽtkšznapi Žrtelemben vett felhaszn‡l‡sra 
korl‡toz—dik a nŽz! i Þgyelem. A performanszot jelen idejŽben, Žppen megtšrtŽnŽsŽben szemlŽl!  sz‡m‡ra azonban 
csak a perspekt’va adhat egy mindenkŽppen teljesebb, de teljessŽgŽben mŽgis (a rŽszletek tekintetŽben) hi‡nyosabb 
kŽpet. A vide— nŽz! je kšzvet’tettsŽgŽben Žs a kamera f—kusz‡nak kšszšnhet! en is kšzelebb kerŸl az egyes elemekhez. 
A kamera hosszan mutatja a haszn‡lt bakancsot Žs a piros f" z! t, ami ršgtšn felveti a kŽrdŽst: milyen operat! ri gyakorlat 

6 ãAnd when is the time to stop you showing us pains in the world I su$er with you in other ways, please stop I feel your painÓ, 
Sowingthewings, YouTube (2006).
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húzódik meg a kimerevített képkocka mögött, van-e szerzői utasítás a videó elkészítésére vonatkozóan? A vágás 
következtében nincs lehetőség a performansz minden elemét ilyen közelségből megnézni, a videót néző figyelme 
viszont irányított és valamilyen (operatőri vagy szerzői) döntésnek köszönhetően csak bizonyos szegmenseket 
láthat meg a performanszból. Ezzel szemben az ott jelen levők tekintete nem egy technikai médium, illetve az azt 
kezelő operatőr filmes kultúrája által, hanem a performansz terében lévő impulzusok által irányított, tehát a látvány 
komplexitásában is egészen másként értelmezhető.

A film esetében természetesen nem lehet különválasztani az operatőri és a szerzői döntést: mindkettő aktívan jelen 
van a filmben, hiszen Abramović egy neves filmrendezőt, Babette Mangoltet kérte fel a Seven easy pieces elkészítésére, 
de mint számos munkájában, a dokumentáció mikéntjét valószínűleg itt is befolyásolta szerzői döntés, bár a film maga 
nem tartalmaz behind the scenes jeleneteket, nem úgy, mint a The Artist Is Present esetében (berlinale.de 2007: 213–214).

A Lips of Thomas a film 55. percétől látható: az eredetileg hét órás performansz a filmben 30 percesre rövidül. Itt rögtön 
beleütközünk a szerzői és a rendezői döntés kettősségébe. Egyrészt szerzői döntés az, hogy az 1975-ös performansz 
eredeti menetét megváltoztatva a 2005-ös már nem két órán át, hanem hét teljes órán át tart, és szerzői döntés az 
is, hogy míg az eredetiben a cselekmények lineárisan követik egymást (tehát először megeszi a mézet, megissza  
a bort, megvágja az ötágú csillagot a hasára, hosszan fekszik a jégkereszten stb.), addig a 2005-ös reperformanszban 
a hét órás akció öt kisebb részre tagolódik. Másrészt rendezői döntés, hogy mikor, milyen kameraállásból mutatja 
meg a film az eseményeket, mit emel ki a hét órából, és mit hagy rejtve. Az pedig, hogy milyen részletek kerülnek 
a 95 perces filmbe a hétszer hét órás sorozatból, valószínűleg egyszerre szerzői és rendezői döntés is: szerzői, hogy 
mit akar megmutatni a munkájából, és rendezői, hogy mit érdemes megmutatni a felvett anyagból, hogy az ütős, 
érdekes legyen a filmnézők számára, de akár még egy nemzetközi filmfesztiválon is.

A Lips of Thomas reperformanszának öt részét a csillag öt ágának megvágása nyitja, így mindegyik rész önmagában is 
egy-egy kisebb performansz, amelyek mindegyikében van mézevés, borivás, hasmetszés, jégkereszten fekvés, ostorozás 
és – új elemként – az ének meghallgatása. A részek önmagukat ismételve követik egymást. Ez a cirkularitás lehetővé 
teszi, hogy a nézők bármikor bekapcsolódjanak az akcióba, hiszen ha valamiről lemaradtak (mert későn érkeztek 
vagy kávézni mentek, mint ahogy Marla Carlson [2005] is tette), akkor a következő szekvenciába bekapcsolódhatnak.  
Ez az elv egyrészt szemben áll a performansz fogalmával, hiszen valamiképp mégis ismétlésről van szó, viszont itt az 
ismétlések alkotják az egész performanszot, így ettől a kritikától még eltekinthetünk. Ugyanakkor azonban sokkal 
inkább felismerhető benne a tömeges termelés és a tömeges fogyasztás logikája, ami már inkább okot ad a kritikus 
hozzáállásra. Ezt tartom a népszerűsítés, illetve a könnyebb befogadhatóság második lényeges pontjának.

6.3. Abramovi!  mint sz’nŽsz? A kšzšnsŽg (el)t‡vol’t‡sa

A Lips of Thomas második képkockáján már Abramović-ot látjuk. A videóban nincs utalás arra, hogy a performansz 
előtt mondott-e valamit a művésznő, amikor belépett (mint a Body pressure esetében), hogy miként jelent meg  
a performansz terében, már meztelenül, vagy ott meztelenedett le a nézők előtt, és ez is az esemény része volt, vagy 
hogy tapsoltak-e a nézők a belépésekor. A film a vágások miatt megszünteti a jelenlévőség érzését, és már nemcsak a 
dokumentálás, hanem az elejétől a végéig hű rögzítés lesz a feladata. A rendező egy olyan vágott és válogatott anyagot 
hoz létre, amely a hétszer hét óra helyett 95 perces, tehát egyestés film hosszúságú, nem megterhelő a végignézése.

A Lips of Thomas közönsége – ahogy az a 65. percben is látható – egy elkerített eseményt szemlél, és nincs lehetősége 
a performansz történéseibe közvetlen módon bekapcsolódni, vagyis inkább beavatkozni.7 Marla Carlson így szemlélteti 
ezt a közvetített teret: Abramović a terem közepén kialakított kör alakú emelvényen mutatja be performanszát, a nézők 
pedig a művésznő előtti teret töltik meg, illetve a múzeum felfelé vezető spiráljairól szemlélik őt (Carlson 2005). Korábbi 
munkái közül a Ritmus 0 vagy épp az 1975-ös Lips of Thomas esetében is megtörtént az, hogy a közönség beavatkozott  
a performanszba. Az érzékek, az érzések olyan elemi szintű megnyilvánulásainak lehettek szemtanúi és átélői az ott jelen 
levők, amelyek arra késztették néhányukat, hogy a hagyományos nézői szerepből kiesve hozzáérjenek a művésznőhöz. 
Ez a közbeavatkozás megtöri a performansz addigi menetét, mivel az ösztönök és a morál felülkerekedik a megszokott 

7 Utalás Marina Abramović Ritmus 0 című munkájára.
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szerepeken. Vajon milyen erős fizikai reakciók játszódtak le a jelenlevőkben, amelyek miatt feladták a nézői szerepet? Hiszen, 
–ha belegondolunk–, egy színházi előadás során a nézők helye a térben és a szocializáció következtében is elválasztott  
a színtértől. Az ehhez a megszakítottsághoz szokott közönség (néhány tagja) mégis meg merte tenni, hogy beavatkozzon 
a performansz folyamatába. Felmerült-e a kérdés, hogy Abramović mit szól majd a közbelépéshez? Szabad-e megtörni 
a performanszot csak azért, mert úgy tűnik, a művésznő már nem az erkölcsileg elfogadható mértékig kínozza magát? 
Fontos kiemelni: úgy tűnik. A néző bizonytalanságban van tartva. Nem lehet pontosan tudni, hogy tényleg annyira 
szenved-e, amennyire azt érzékeli a jelenlevő, vagy egy jól megtervezett és megszervezett szerzői döntés következtében 
látjuk és halljuk a fizikai fájdalomtól való szenvedését (Fischer-Lichte 2009). Szerzői döntés-e, hogy a néző – amikor már 
nem tudja elviselni a látott kínt és a látvány miatt fizikailag is megtapasztalható (ál)fájdalmat magán – felülkerekedjen 
a szocializációja határain, és beavatkozzon a performanszba? Míg az első, 1975-ös performanszban ez megtörtént, és 
Abramović „megmenekült” a további fájdalmaktól, addig a 2005-ös reperformanszról készített filmrészlet szerint már nem 
történt meg ez a beavatkozás. Viszont Marla Carlson résztvevőként írásában leírja, hogy az egyik néző a reperformansz 
során a csillag harmadik ágának vágása közben odakiáltott Abramović-nak, hogy nem kell újra megtennie (Carlson 2005) 
(lásd a 4. képet). Az a döntés, hogy ez a nézői közbeavatkozás a filmben nem kapott helyet, azt mutatja, hogy Abramović 
nem az eredeti, 1975-ös forgatókönyvet/menetrendet követi, és nem hagyatkozik a közönség lelkiállapotára és döntéseire, 
hanem az emelvényről mutat be valamit, prezentál, előad, mintegy színészként viselkedik, és ő irányítja a történéseket. 
Ez a színészként való viselkedés, illetve ennek a kritizálása Tom Marioni performanszművész kritikájában is megjelenik, 
habár ő a performanszok újrajátszása miatt fosztja meg Abramovićot a performance artist jelzőtől, és nevezi színésznek:

„Egy, a New York Times-nak írott levélben a performanszművész és szobrász Tom Marioni azt 
kifogásolta, hogy Abramović már nem művész, hanem színésszé válik. […] Abramović szerint 
ő maga és néhány performanszművész a hetvenes években a színházra mint ellenségükre 
tekintettek, mivel a színházi tapasztalat hamis, színre vitt tapasztalat lehet csak. Azonban 
a kilencvenes évekre Abramović már egyszerre színjátékot és performanszot is nyújtott 
közönségének”  (Carlson 2010: 82). 

A színpadi játék és a performansz ilyen jellegű megkülönböztetése és egymás mellé állítása problémás lehet.  
A színháztudományban az elmúlt 15–20 év legnagyobb fordulata az, hogy a színházra már performanszként tekintenek. 
Nem abban az értelemben, hogy a műfaj 1970-es, 1980-as évekbeli formái, megvalósulásai kerülnek egy az egyben 
a színpadra, hanem hogy a színházról való elméleti gondolkodásban a korábbi színházelméleti fogalmak helyett  
a performansz és a performancia fogalomrendszere jelent meg. Andrew Parker és Eve Kosofsky Sedgwick 

„Performativitás és performancia” című írásában ezt a fordulatot így fogalmazza meg:

„…a színházkutatások megkísérelték kivonni magukat a színházból (annak épületéből). 
A tudományág az elmúlt évtized során a performancia-kutatások tágabb területeként 
értelmezte újra magát, és messze túljutott a fekete doboz modelljének klasszikus 
ontológiáján, hogy képes legyen felölelni a performancia-gyakorlatok számtalan válfaját” 
(Parker & Kosofsky Sedgwick 2010).

A fordulat alapján sokkal fontosabb egy szöveg ismételhető előadása, elszavalása helyett (Oroszlán 2010) a színdarab 
performanszszerű megjelenítése, performálása (performance: egy szerep eljátszása, egy mű előadása, véghezvitel, 
teljesítés), tehát tudatállapotok, érzelmi állapotok, testhelyzetek színreviteléről van szó. Ezt mutatja a magyar 
Krétakör Színház vállalása is, miszerint „olyan egyedi, megismételhetetlen produkciókat hoznak létre, amelyek hely- 
és közönségspecifikusak, és céljuk az, hogy a hagyományos színházi formák által nehezen elért nézőrétegeket is 
bevonják az élménybe” (Oroszlán 2010).
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4. kŽp 

Marina Abramovi!  (1975): Lips of Thomas, Performance, Krinzinger Gallery, Innbruck8

Marla Carlsonnak az a megfogalmaz‡sa, hogy Abramovi!  esetŽben egyszerre van sz— sz’npadi j‡tŽkr—l Žs performanszr—l, 
kett" s jelent" sŽg#, de a mai sz’nh‡ztudom‡nyi diskurzus alapj‡n ak‡r fŽlre is Žrthet" . Konzervat’v szemmel nŽzve 
Abramovi!  a performansz m#faj‡t Žs a performanci‡t is sz’nŽszi tevŽkenysŽggŽ v‡ltoztatja az‡ltal, hogy ismŽtelhet" vŽ 
teszi az akci—it, emiatt is kaphatta Marioni kritik‡j‡t. Abramovi!  sz‡m‡ra nem jelent egyet az ismŽtlŽs a hagyom‡nyos 
Žrtelemben vett sz’nh‡zzal (a fordulat el" tti sz’nh‡zfogalommal), mag‡t sem sz’nŽszkŽnt aposztrof‡lja, hanem 
performance (Žs re-performance) artistkŽnt. Carlson csup‡n arra vil‡g’t r‡ fentebb idŽzett kijelentŽsŽben, hogy egy 
1960-as, 1970-es Žvekbeli performanszban eredetileg nincs meg az az ismŽtelhet" sŽg, amely Abramovi!  esetŽben 
ma m‡r hozz‡kapcsol—dik a m#fajhoz, Žs pontosan ezt az ismŽtelhet" sŽget er" s’ti fel a Þlm az œjraj‡tszhat—s‡g‡val. 
Emiatt beszŽlhetŸnk Abramovi!  esetŽben az eml’tett sz’npadi j‡tŽkr—l. A Þlm mŽdiuma az egyszer#s’tett kšzvet’tŽst,  
a kšnnyebb befogad‡st Žs megŽrtŽst teszi lehet" vŽ, mivel nem kštštt sem a performansz idejŽhez, sem annak terŽhez, 
Žs ak‡r estŽr" l estŽre is œjranŽzhet" . Az egykori performanszokhoz kŽpest teh‡t m‡ra elmozdul‡s Þgyelhet"  meg, 
Žs Carlson ezt az elmozdul‡st k’v‡nja sz—ba hozni, de megfogalmaz‡s‡nak kŽtŽrtelm#sŽge magyar‡zatra szorul. 
A sz’nh‡ztudom‡ny a performansz Žs a performancia fogalmait olyannyira kšzpontiv‡ tette, hogy a tudom‡nyos 
diskurzusban sz’nŽsznek Žs performansznak, illetve sz’npadi j‡tŽknak Žs performanci‡nak ilyen t’pusœ szembe‡ll’t‡sa 
a (hozz‡)Žrt"  olvas— sz‡m‡ra zavar— lehet. Mindezek tudat‡ban az, hogy egyszerre van sz— hagyom‡nyos Žrtelemben 
vett sz’npadi j‡tŽkr—l (ismŽtlŽs, œjranŽzhet" sŽg) Žs performanszr—l (jelenval—s‡g), a 2005-šs reperformanszokra is 
ŽrvŽnyes meg‡llap’t‡s lehet.

Abramovi!  egy, a 2000-es Žvekben kŽszŸlt interjœban elt‡vol’tja a performanszot a sz’nh‡zt—l (moma.org 2010): 
a sz’nh‡zban nincs val—di vŽr, val—di kŽs Žs nincs val—ban jelen lev"  test sem, ezek pedig a performansz m#faj‡nak 
alapvet"  kšvetelmŽnyei. Az elt‡volod‡s oka teh‡t a val—dis‡g Žs a jelenval—s‡g hi‡nya. Emellett Abramovi!  szerint  
a performansz m‡sik m#faji kšvetelmŽnye a m#vŽsz jelenval—s‡ga mellett a kšzšnsŽg jelenlŽte a performansz sor‡n.  
De a Þlm esetŽben a kšzšnsŽg nincs jelen (pontosabban csak a Þlm rŽszekŽnt, teh‡t szerepl" kŽnt van jelen); csak az 
alkot‡s elkŽszŸlte ut‡n kerŸl kšzel a nŽz"  a Þlmhez. A Lips of Thomas esetŽben ugyan jelen van a kšzšnsŽg a reperformansz 

8 Forr‡s: http://www.thegroundmag.com/marina-abramovic-an-interview-with/ (utols— letšltŽs: 2015. IX. 13.).
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el! ad‡sa sor‡n, viszont tŽrben elt‡vol’tott, Žs nincs lehet! sŽg a m" vŽszn!  megŽrintŽsŽre, kšzbeavatkoz‡sra œgy, 
mint egy sz’nh‡zi el! ad‡s esetŽben. Teh‡t a m" vŽszn!  ugyan a performansz kšvetelmŽnyeinek megfelel! en jelen 
van a reperformansz sor‡n (jelen van, teh‡t sŽrŸl, mert val—di a kŽs, ’gy val—di a vŽr is [5. kŽp]), de a Þlmben m‡r ez  
a val—dis‡g nincs meg, hiszen a mediatiz‡lts‡g elveszi az akci— hic et nunc jellemvon‡s‡t, ’gy Abramovi# f! szerepl! jŽvŽ 
v‡lik (a sz— Þlmes ŽrtelmŽben) a Lips of Thomas ÞlmrŽszletnek (Žs ezzel egyŸtt a Seven easy pieces-nek is).

5. kŽp 

Attilio Maranzano (1975): Lips of Thomas, Performance, Seven Easy Pieces, Solomon R. Guggenheim Museum, New York, NY,  

Courtesy of the Marina Abramovic Archives9

7. KšvetkeztetŽsek

A jelen ’r‡somban felvetett kŽrdŽsek vil‡gosan mutatj‡k, hogy Abramovi# ut—bbi Žveit tekintve m‡r nem lehet  
a hagyom‡nyos Žrtelemben vett performansz-fogalomr—l beszŽlni. Ahogy bizony’tani igyekeztem, a m" faj kšzšssŽ 
tŽtele, illetve az egyre tšbb emberhez val— eljut‡s lehet! sŽge Žs a technikia innov‡ci—ik felhaszn‡l‡sa megszŸnteti 

Ð pontosabban felŸl’rja Žs ‡talak’tja Ð a 20. sz‡zadb—l ismert performanszfogalmat. (Ezt az ‡talak’t‡st igazolja az 
Abramovi# ‡ltal lŽtrehozott œj, kšzšnsŽget nem igŽnyl! , ak‡r csoportban, de ak‡r egyedŸl is vŽgezhet!  m" faj,  
a long durational work [mai-hudson.org] lŽtrehoz‡sa.10) A m" vŽszn!  tudatosan alak’tja ãarculat‡tÓ minŽl ŽrdekesebbŽ, 
interakt’vabb‡, befogadhat—bb‡. A performansz eredeti, sz" k kšzšnsŽge is kit‡gult: ma m‡r olyanok sz‡m‡ra is 
elŽrhet!  Abramovi# munk‡ss‡ga, akik kor‡bban nem Žrdekl! dtek a performansz m" faja ir‡nt, de ma, a technika 
Žs a mŽdia felhaszn‡l‡s‡val m‡r egy olyan form‡j‡t kapj‡k meg ennek a m" vŽszetnek, amely a tšmegtermelŽs Žs 
tšmegfogyaszt‡s logik‡j‡ba illik, ez‡ltal kšnnyen Žrtelmezhet!  Žs kšnnyen fogyaszthat—.

9 Forr‡s: http://www.thegroundmag.com/marina-abramovic-an-interview-with/ (utols— letšltŽs: 2015. IX. 13.).
10 A long durational work olyan elmŽlyŸlŽst igŽnyl!  ãperformanszÓ, amely minimum hat —r‡n keresztŸl tart. A rŽsztvev! k sz‡m‡ra az 
elmŽlyŸlŽst az ãAbramovi# MethodÓ seg’ti. Mikšzben Abramovi# populariz‡l—d‡s‡r—l van sz—, megjelenik egy ilyen, elmŽlyŸlŽst igŽnyl!  
m" faj: ezek a videoj‡tŽkok nem olyan kšnnyen fogyaszthat—k Žs nem ãj‡tszhat—k vŽgigÓ gyorsan, hanem tŽnyleg hosszas odaÞgyelŽst 
Žs koncentr‡ci—t igŽnyelnek. Ez m‡r megint egy m‡sik ir‡nyœ elmozdul‡s, amelyben viszont nem a ãgyorsan Žs sokat fogyasszÓ elve 
Þgyelhet!  meg.
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Bir— Vivien szervezeti kommunik‡tor, a Debreceni Egyetem BšlcsŽszettudom‡nyi Kar‡nak Kommunik‡ci—- Žs 
mŽdiatudom‡ny mesterszakos vŽgz#s hallgat—ja. Kutat‡si terŸlete Marina Abramovi"  performanszai, illetve a vall‡s 
Žs az egyh‡z helyzete a tšmegmŽdi‡ban.


